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A menudo se habla de la música como de un lenguaje universal. Esto no es cierto. De 
igual manera que hay una gran diversidad de lenguas, también hay una gran diversidad 
de músicas. No basta con escucharlas para comprenderlas. Cada música tiene su código 
particular. Cada música tendrá unos significados concretos y unos valores específicos se­
gún e! contexto social de donde proceda. 
Esta diversidad propia de las manifestaciones musicales no excluye en absoluto 
que las diferentes músicas puedan coexistir en e! mismo espacio en un momento dado. 
Actualmente a nadie le extraña que en Cataluña se escuche jazz de origen americano y 
rock anglosajón, se pueda bailar tango, salsa o sevillanas, que exista una rumba catala­
na y que en el país hayan surgido algunos de los más prestigiosos valores de! flamenco 
actual. La música siempre ha sido viajera y movediza. Si antes, acompañando las migra­
ciones humanas, se desplazaba a pie, en barca o en tartana, a lo largo de! siglo xx han 
surgido poderosos factores que no hacen más que acentuar esta tendencia: por una par­
te, el desarrollo de las nuevas tecnologías de! sonido y de los mass media que han he­
cho posible, por primera vez en la historia, e! almacenamiento y difusión masiva de mú­
sica no escrita; por otra, la creación a nivel planetario de un comercio musical fabuloso 
con el establecimiento de poderosas y complejas redes de centros de producción y mer­
cados. Estrechamente relacionado con los factores tecnológicos y económicos se en­
cuentra también el factor sociológico: la gran demanda de una sociedad basada en el 
consumo, que constantemente necesita nuevas músicas, ya sea para alimentar la curio­
sidad por nuevas estéticas importadas, pam acompañar sus cada vez más generosos mo­
mentos de ocio o para hallar signos de identificación colectiva de carácter ideológico o 
generacional. De hecho, la vida musical de una ciudad como la Barcelona del siglo xx 
sería inimaginable sin las músicas de sabor americano (tango, jazz, salsa ... ), aquellas 
que rezuman claras influencias de la chanson francesa (nova can¡;:ó), las que presumen 
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de connotaciones meridionales (flamenco), las de procedencia anglosajona (rock) y mu­
chas otras. Es suficiente con dar una ojeada a la sección de cultura y de espectáculos de 
cualquier periódico de la ciudad para constatar la gran diversidad del paisaje cultural 
barcelonés. 
Hablando desde la perspectiva de la música, está claro que Barcelona constituye 
hoy en día una realidad calidoscópica. Al margen de las músicas que de manera muy vi­
sible han pasado a ser barcelonesas de adopción, encontraríamos muchas otras que no 
han sido introducidas por las grandes corrientes internacionales o por los medios de co­
municación de masas, sino que han entrado prácticamente por la puerta trasera. Son las 
músicas de las personas nacidas en otros lugares que han decidido quedarse en Barce­
lona. El inmigrante nunca llega solo. Con él trae sus vivencias, tradiciones y, evidente­
mente, también su música. 
Los recién llegados se crean sus propios espacios dentro de la sociedad receptora 
a fin de reforzar y vivir su identidad de origen. Sus casas regionales o centros culturales 
son un exponente perfecto de este hecho, y en estos espacios encontraremos a menu­
do la música como emblema. En Barcelona, los aragoneses tendrán su rondalla, los ga­
llegos sus gaiteros, los andaluces sus sevillanas y los marroquíes sus grupos de rai. 
Las prácticas musicales de nuestra sociedad constituyen un elemento que incide 
fuertemente en la dinámica social como factor articulador y como exponente de la dife­
rencia. La música puede ser una fuente de placer, de diversión y de trascendencia, pe­
ro también, indudablemente, constituye un instrumento más de expresión de las identi­
dades colectivas. Ésta es una de las razones por las que, mientras unas músicas se 
aceptan, otras se rechazan. A menudo se dice que la música sirve para que todos poda­
mos sentirnos más unidos. Es cierto que la música puede servir para este fin, pero tam­
bién para todo lo contrario. La música también puede servir para marcar diferencias. La 
música representa un elemento festivo por excelencia, pero también expresa conflicti­
vidad. Y por ello, no todas las músicas se reciben siempre con los brazos abiertos. Sin 
embargo, debe quedar claro que, en el rechazo social a determinadas músicas, no son 
objeto de rechazo los sonidos en sí mismos; en realidad, lo que se rechaza son los va­
lores que representan, o incluso las personas que de una forma u otra se identifican con 
aquellas músicas. Al fin y al cabo, no existe música a la que socialmente no se le otor­
guen significados, y, por encima de todo, no existiría la música sin los agentes sociales: 
las personas. 
Muchas de las músicas traídas por los inmigrantes difícilmente se escucharán más 
allá de los espacios que se han ido construyendo al amparo de la ciudad. Filipinos, pa­
quistaníes, chinos ... todos ellos escuchan sus propias músicas, que generalmente esca­
pan al oído de la mayoría de barceloneses. Hay que descubrirlas. Esto no significa que 
estas músicas, en ocasiones, no acaben también aflorando en la calle y tomen oficial­
mente carta de ciudadanía. Así ha sucedido con el flamenco, una música que durante 
mucho tiempo se ha identificado con la comunidad de origen gitano y andaluz. Es muy 
posible que suceda también con la música mediterránea del Magreb. Los marroquíes que 
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viven con nosotros recrean también aquí sus músicas, algunas tan sugerentes como el rai, 
en las cuales se conjugan viejas tradiciones musicales con tendencias estilísticas moder­
nas. Los marroquíes catalanes tienen sus propios grupos y también hacen venir a otros 
del norte de África a fin de realzar así sus fiestas. Poco a poco, estas músicas, con un sa­
bor diferente del que estamos habituados, acabarán también siendo una música de todos. 
A pesar de tratarse de una realidad como ésta, verdaderamente calidoscópica, en 
el ámbito de la investigación musical nos obsesionamos a menudo con hablar en térmi­
nos de culturas (musicales) estatales, nacionales o regionales, para caracterizar o refe­
rirnos al legado musical de un país o una región determinados. De forma que hablamos 
de música catalana, portuguesa, marroquí, etc. En principio, con la música hacemos lo 
mismo que con el término -cultura .. cuando lo aplicamos a estados, naciones o regiones. 
Los problemas vienen nada menos cuando el especialista intenta emplear estos 
conceptos con valor instrumental. Entonces se da cuenta de que todavía nadie los ha 
definido de forma convincente, y es posible que lo acabe haciendo él mismo, realizan­
do múltiples equilibrios para llegar finalmente a definiciones que a menudo resultarán 
ambiguas o realmente poco operativas. 
Así, por ejemplo, Paulo Ferreira de Castro, en un coloquio de la Internacional 
Council for Tradicional Music realizado en Lisboa en 1986, no pudo obviar este tipo de 
cuestiones, ¿qué es música portuguesa?, se preguntó: 
... the best criterion jor the dejinition ojPortugueseness is that which 1 shal! rejer to as the 
pragmatic criterion.; al! music produced in Portugal by the Portuguese or even by joreigners 
participating regularly in Portuguese musicallife ... will be considered .Portuguese music.1 
Esta solución puede parecer extraña a más de un lector, ya que puede parecer for­
zado equiparar la portuguesidad musical a toda una extremadamente rica y variada vi­
da musical desarrollada en Portugal, igual que la posee cualquier otro país moderno en 
la actualidad. La portuguesidad va, pues, mucho más allá de los fados, los ranchos fol­
clóricos, o de las nuevas composiciones surgidas en el seno de los conservatorios del 
país. En el fondo, sin embargo, el criterio pragmático es el que por fuerza acabará im­
poniéndose, a menos que quiera caerse en interpretaciones esencialistas de la realidad. 
Pero resulta que la base misma de la cuestión -¿qué es la música portuguesa? ya está 
profundamente empapada de percepciones esencialistas de la realidad. Al pretender en­
tender nuestra vida musical, se busca refugio a menudo en la fácil asociación con la 
idea de cultura en el sentido de la -totalidad. cultural aplicada a sociedades concretas, 
que actualmente se materializa en la idea de -cultura nacional ... En este caso, la idea de 
-cultura. descansa más que en presupuestos étnicos, en presupuestos etnicistas, que es 
algo muy distinto. Como se ha escrito de manera muy inteligente: Defining a Culture is 
a question ofdefining boundaries that are essentially political. 2 
Estas percepciones tienen sus repercusiones y van más allá de los campos de ba­
talla meramente intelectuales. Considerar o no una música como propia del país puede 
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tener consecuencias importantes en e! ámbito de las programaciones y subvenciones, o 
incluso puede suponer importantes prejuicios en el momento de valorar intérpretes na­
cidos en sociedades que no se identifican con determinado ámbito musicaL Susan Miyo 
Asai explica, por ejemplo, el rechazo que un nísei (hijo de emigrantes japoneses) de Es­
tados Unidos tuvo que experimentar como cantante de ópera después de haber realiza­
do todos los estudios de rigor en el conservatorio de música de Chicago. Se le rechaza­
ba simplemente por el hecho de identificarlo con la cultura japonesa, a pesar de haber 
nacido y haber sido educado en Estados Unidos.3 Han tenido problemas similares can­
tantes de ópera a causa de su piel negra. Incluso en Cataluña, ante intérpretes japone­
ses de música clásica de origen occidental, a menudo escuchamos apreciaciones basa­
das exclusivamente en prejuicios de! estilo "tiene muy buena técnica, pero le falta 
espíritu ... ". 
Un somero análisis de la realidad muestra que nuestras actitudes respecto a los 
mundos musicales están profundamente empapadas de visiones esencialistas sobre el 
ámbito de la cultura. En el fondo, recurrimos a menudo a la frase "hacen lo que hacen 
porque son lo que son", y, tal como escribió Friedman, la palabra clave es precisamen­
te, esencialismo». Todos estos hechos ocasionan que la maquinaria intelectual con la 
que queremos aproximarnos al hecho musical de una comunidad concreta aúlle estre­
pitosamente. ¿Hasta qué punto se puede hablar de culturas musicales bien identificadas 
y definidas? Si siempre debe de haber sido bastante complicado, la realidad actual de un 
mundo cada vez más globalizado no hace más que agravar la problemática. Por tanto, 
resulta obvia la urgente conveniencia de adoptar nuevos puntos de vista. La posibilidad 
de entender el siempre dinámico mundo de la música a través de la perspectiva de los 
entramados culturales puede sernas útil. 
Un entramado cultural está constituido por diferentes hechos y elementos cultura­
les articulados entre sí, y presupone asimismo la existencia de un código sistémico com­
partido por los agentes sociales que participan en este entramado. Toda la cultura -en 
el sentido singular y antropológico del término- está organizada mediante un conjunto 
innumerable de entramados. Estos entramados pueden alcanzar grandes dimen~iones 
que sobrepasan claramente las fronteras estatales, como, por ejemplo, el de la práctica 
médica de origen occidental, la industria militar o el islamismo. Pero pueden ser tam­
bién de carácter infinitamente más reducido: el entramado que forma una familia, una 
empresa concreta o un club excursionista. En definitiva, todo lo que pueda ser consi­
derado como sistema y que incluya la presencia activa de agentes sociales puede en­
tenderse como un entramado cultural. Desde el punto de vista musical, el mundo de la 
sardana, del jazz, de la New Age, de la ópera, del flamenco, de la World Musíc, etc., for­
man claramente entramados culturales. 
De manera resumida, lo que caracteriza los entramados culturales es: 
1. 	 El punto focal, que constituye de hecho el rasgo definitorio de cada entramado 
cultural. Puede ser de naturaleza muy diversa. Puede tratarse de una ideología, 
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como, por ejemplo, el nacionalismo; de un colectivo, como los grupos organi­
zados de homosexuales; de unos límites político-administrativos, como el esta­
do, etc. 
2. 	 La existencia de agentes sociales -las personas- que crean estos entramados y 
participan en ellos. 
3. 	 La existencia de un conjunto polidimensional de hechos y elementos culturales 
articulados entre sí. 
La vida de una persona cualquiera se define culturalmente por su participación en 
los distintos entramados culturales. Es por esta realidad que, al final, todas las personas 
somos culturalmente (y musicalmente) distintas, porque por razones del lugar de naci~ 
miento, género, edad, profesión, etc., difícilmente podríamos encontrar dos personas 
con idéntica participación en sus distintos entramados culturales. Así, culturalmente, una 
persona debería definirse no por e! tipo de cultura en el sentido etnocrático con el cual 
acostumbran a etiquetarla (cultura catalana, española, portuguesa, etc.), sino por el con­
junto de entramados culturales en los que participa. Una persona en particular se defi­
nirá culturalmente por el hecho de haber nacido en Barcelona, de ser mujer, de perte­
necer a la generación de los sesenta, de ser abogado, etc. Al lado de estos entramados 
culturales de indudable importancia estructurante, esta persona en cuestión participará 
de muchos otros entramados, de mayor o menor importancia definitoria para su vida. Se 
moverá en e! ámbito de los aficionados a la ópera, de los internautas, del excursionis­
mo ... La suma de todas estas participaciones en los distintos entramados culturales que 
constituyen el espacio vital de la persona constituirá su definición cultural. Y como re­
sulta obvio, dentro de Cataluña, por ejemplo, no hallaremos jamás dos personas que se­
gún estos criterios respondan a una misma definición cultural, de la misma forma que 
una persona nacida en Cataluña compartirá muchos entramados culturales con otras 
personas de países distintos. Vistas las cosas de este modo, y volviendo al ejemplo del 
frustrado cantante de ópera hijo de japoneses, resulta más fácil comprender el poco sen­
tido que tiene su rechazo. La competencia en un ámbito concreto, como en el de la ópe­
ra, por ejemplo, no se mide por la cultura a la que se adscribe socialmente una persona, 
sino por el grado de identificación que esta persona ha alcanzado dentro de! entrama­
do cultural en cuestión, por la habilidad de negociar los significantes de! entramado y 
de actuar eficientemente según e! cuadro de valores de éste último. 
Antes decíamos que la condición básica para que se dé un entramado cultural en 
concreto es la existencia de agentes sociales que lo creen y participen del mismo. Esto 
implica un cierto grado de identificación de la persona con los otros agentes sociales 
que comparten el sistema, con e! conjunto de significados, normas y reglas de conduc­
ta que presupone. Pero esto no significa que todos los agentes sociales participen de la 
misma forma en el entramado cultural, sencillamente por la razón que apuntábamos an­
teriormente de que no existen dos personas que correspondan a una misma definición 
cultural. En el ámbito musical, por ejemplo, un amante del jazz tendrá mucho en común 
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con otras personas que se identifiquen también con este estilo musical, pero estas per­
sonas presentarán entre sí las suficientes diferencias para que su forma de entender, vi­
vir y experimentar el jazz no sea nunca idéntica. No experimentará el jazz de la misma 
forma una persona experta en composición que una que no haya realizado estudios 
musicales; no vivirá el jazz de la misma forma una persona que por residir en una gran 
ciudad tenga la posibilidad de asistir con frecuencia a audiciones musicales que otra que 
viva en un ámbito rural. Una persona tiene múltiples identidades musicales, tantas co­
mo entramados culturales de esta índole en los que participe. 
Todo entramado cultural está formado por un conjunto polidimensional de hechos 
y elementos culturales articulados entre sí, que pertenecen tanto al ámbito de las ideas, 
como de los productos concretos y de las acciones. Pueden entenderse los entramados 
en términos de hábitats de significado, tal como lo ha expresado Ulf Hannerz basándo­
se en ideas del sociólogo Zygmunt Bauman.5 El entramado cultural constituido por la 
música clásica (en el sentido más laxo y cotidiano de la expresión), por ejemplo, está 
formado por todo aquel conjunto de ideas (teoría, significaciones, valores, etc.) que im­
la creación de productos concretos (desde las variadas formas musicales hasta los 
'umentos, espacio~ arquitectónicos destinados a las audiciones, etc.), así como las 
acciones que se producen de forma asociada a ellos (conciertos, gravaciones, enseñan­
za, 
En todo entramado cultural, de la misma manera que en el ejemplo escogido de la 
música clásica, es muy importante la existencia de una base ideacional que justifica y 
explica émicamente el entramado en cuestión: la historia, entendida como un conjunto 
de narrativas, los mitos, las teorías ... , así como la existencia de un código o 
cuadro simbólico que da fe de la relación que se establece entre realidades concretas y 
el sistema cognitivo humano. Desde la perspectiva de los agentes participar de 
un entramado cultural determinado significa compartir con otros un mundo particular 
de objetividades.6 La manifestación más clara de esta característica es la existencia de 
expresiones lingüísticas propias del entramado cultural en cuestión. Todo entramado 
posee su vocabulario particular con unos significados que solamente adquieren sentido 
dentro de su cuadro ideacional intrínseco. En el entramado formado por la música clá­
sica encontramos un rico conjunto de expresiones léxicas que -procedentes de diferen­
tes lenguas- han alcanzado una independencia en relación con su significado original: 
vivo, andante, bravo, cluster, suite, etc. Un compositor ruso, catalán o japonés, sabrá, 
por ejemplo, que significa clusterdentro del dominio de la composición, a pesar de que 
no sepa inglés, ni a qué se refiere exactamente la palabra cluster en la conversación co­
tidiana que se sirve de este idioma. 
La existencia de un conjunto o cuadro de valores solamente comprensibles dentro 
del mismo sistema que forma el entramado cultural hace que se configuren puntos de 
referencia constituidos por aquellos elementos del sistema que cumplan hasta el máxi­
mo el horizonte de expectativas propio del entramado: los grandes compositores, los 
grandes intérpretes, las renombradas salas de conciertos, las prestigiosas productoras 
discográficas, etc. En su calidad de sistema, a través de todos los procesos de conflicto 
y negociación que esto implica, los entramados culturales tíenen cierta coherencia y au­
tonomía, aspecto que no excluye el conflicto, ya que, precisamente. nunca serán mo­
nolíticos. 
Los entramados culturales no deben identificarse forzosamente con un 
sino todo lo contrario. La realidad de la creciente globalízación actual hace que su des­
territorialización sea, incluso, la norma. Esto rompe, evidentemente, con aquella idea 
tan propia del concepto etnocrático de cultura, que identifica las culturas con los terri­
torios. Por lo que se refiere al entramado de la música clásica -en el sentido en que an­
tes empleábamos esta expresión- encontraríamos agentes sociales que participen de ella 
tanto en Cataluña como en Alemania, en Argentina o eh determinados sectores sociales 
de Nigeria. Por otra parte, esta participación -por lo que se refiere a las divisiones terri­
toriales- no se da jamás de manera automática y uniforme. En todos estos países apun­
tados son muchas las personas que por muy diversas razones, no participan del entra­
mado de la música clásica. 
Las empresas transnacionales que actualmente van surgiendo y consolidándose den­
tro del proceso de globalización representan también perfectas ilustraciones de entrama­
dos culturales desterritorializados. Kenichi Ohmae, especialísta en el funcionamiento de 
las empresas en el mercado global lo dice muy claramente: las empresas deben despren­
derse de los lazos que las atan a un país concreto, deben crear un sistema de valores com­
partido por los directores de la compañía de todo el mundo, -tienes que estar realmente 
convencido, en tu fuero interno, de que las personas pueden trabajar "en" entornos na­
cionales diferentes pero que no son "de" allí. "De" donde son es de la empresa global •. ' Y 
lo mismo sucede con puntos de referencia tan importantes como Beethoven, los Beatles 
o Kitaro, por ejemplo. No hay duda de que dentro de las visiones nacionalistas de la his­
toria estos músicos pueden ser glorificados como alemán, ingleses o japonés, respectiva­
mente. Pero lo que resulta realmente pertinente es su importancia dentro de los entrama­
dos culturales -el de la música clásica, el rack o la que sobrepasan ampliamente 
las fronteras nacionales. Si tomamos como ejemplo el caso citado de Kitaro, resulta claro 
que deberá encuadrarse dentro de un entramado cultural constituido por todos aquellos 
elementos musicales y extramusicales que hacen, en definitiva, que se pueda hablar de un 
ámbito determinado, el de la New Age: patrones sonoros muy concretos, el componente 
ideacional con sus correspondientes paratextos,8 performance, estética visual, etc. Esta ar­
ticulación presupone la existencia de puntos de referencia comunes y la interacción mu­
tua entre los diferentes miembros del sistema que forman este entramado. Así pues, Kita­
ro, al igual que otros compositores de la escena internacional de la New Age, como, por 
ejemplo, Vangelis, Klaus Schulze, Jean Michel Jarre o Andreas Vollenweider, entre otros, 
constituye un importante punto de referencia, tanto para la New Age que pueda hacerse 
en Cataluña como en otros ámbitos geográficos del planeta. 
El mundo de los estilos musicales se presta a la perfección para ejemplificar la idea 
de entramado cultural. Más arriba hablábamos del caso de la música clásica o de la New 
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Age, pero hay que tener en cuenta que el entramado cultural, en tanto que construcción 
teórica que intenta captar la realidad a partir de presupuestos emicos, va mucho más 
allá de la idea de estilo musical. Antes decíamos que el punto focal del entramado pue­
de ser de naturaleza muy diversa. En el plano musical, también se podría hablar de en­
tramado cultural, por ejemplo, en relación con el mundo del piano. En este caso, este 
instrumento actual, descendiente directo del clavicordio, formaría el núcleo de un en­
tramado -del mismo tipo que los estilos musicales que antes se han puesto como ejem­
plo- que estaría constituido por toda una serie de ideas, productos y acciones, poten­
cialmente compartibles por todos los agentes sociales que participan de este entramado: 
desde el constructor de pianos, hasta el comerciante de instrumentos, desde el pianista 
hasta todo aquel que se considere amante de este instrumento. Para utilizar los ejemplos 
citados anteriormente, los agentes sociales de Cataluña, Alemania, Argentina o Nigeria 
que participen de este entramado cultural sabrán que un piano Steinway no es lo mis­
mo que un instrumento Yamaha, que un piano de cola no tiene la misma sonoridad que 
uno vertical, que Rubistein y Glenn Gould representan excelentes figuras de la inter­
pretación pianística, etc. Se trata, pues, de conocimientos y de valores -es decir, de cul­
tura- que no por fuerza deberán compartir aquellos catalanes, alemanes, argentinos o 
nigerianos que no se hayan interesado nunca por las posibilidades musicales de este 
instrumento. Evidentemente, las fronteras de este entramado cultural centrado en la fi­
gura del piano se imbricarán parcialmente con otros posibles entramados, creando sub­
sistemas mayores o menores producto de estos cruzamientos: el piano en la música clá­
sica, el piano en el jazz, el piano en la música de cabaret, etc. 
Las infinitas posibilidades de estos cruces crean toda la gran diversidad de los fe­
nómenos musicales. Antes decíamos que la desterritorialización es una característica de 
los entramados culturales, a pesar de que tampoco se puede hablar en términos abso­
lutos. El caso, por ejemplo, de la sardana es bastante ilustrativo por la fuerte identifica­
ción de una manifestación musical-coreográfica con un territorio bien concreto, Catalu­
ña. Si tomamos en consideración que la sardana actual, lejos de sus mitificados orígenes 
ancestrales, es un producto de la hibridación de la tradición rural con la modernidad y 
la cultura urbana, esta territorialidad entra en contradicción con las músicas y danzas 
que, surgidas al igual que la sardana durante la segunda mitad del siglo XIX, estaban ávi­
das de atravesar fronteras. Sin embargo, lo que hace que la sardana se pueda sentir real 
o potencialmente como algo natural dentro de los límites administrativos de todo el 
Principado de Cataluña y, curiosamente, como algo extraño de Castellón o de Aragón 
separados por unos pocos kilómetros de los límites territoriales de Cataluña, son las 
connotaciones semánticas que la sardana fue adquiriendo a lo largo de su evolución a 
partir de las reformas de Pep Ventura y de su «descubrimiento« e instrumentalización 
posterior por parte de la intelectualidad catalana de la época. Explicado en términos de 
entramados culturales, la fuerte territorialización de la danza se debe, sencillamente, a 
la estrecha imbricación entre el entramado constituido por la sardana y el configurado 
por el nacionalismo catalán. 
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El hecho de entender la producción cultural (y, por tanto, musical) de la humani­
dad a partir de los entramados culturales permite evitar la falacia, en la que se ha creÍ­
do durante tanto tiempo, de equiparar cultura a sociedad, dos conceptos que a menudo 
y en determinados contextos se usan como sinónimos pero que no deben confundirse, 
por una razón muy sencilla: está claro que en nuestro mundo actual, toda sociedad ge­
nera hechos culturales específicos. Pero no es cierto que la cultura de esta sociedad se 
limite a estos hechos culturales específicos, ni que la cultura de esta sociedad se pre­
sente de forma uniforme e igual para todos sus miembros. La idea de cultura como si­
nónimo de sociedad se presta como refuerzo y justificación a la idea del hecho cultural 
como means 01 marking out and limiting group entities, tal como han criticado antro­
pólogos no occidentales,9 en especial por las implicaciones que ha tenido en la historia 
colonialista occidental. Ésta es, en definitiva, la visión etnocrática de «cultura-, la que 
permite que en ocasiones se hable de «culturas nacionales •. Implica también a menudo 
el peligro de entender o concebir la cultura como sistema al margen incluso de sus mis­
mos creadores y portadores, los agentes sociales. 
Tanto en el ámbito de la música como en general, creo que puede tener cierto in­
terés pensar en términos de entramados culturales más que en términos de culturas, en 
el sentido de culturas nacionales. Todas estas consideraciones tienden, en definitiva, a 
restar fuerza al carácter etnocrático del concepto «cultura-, para que la vayan ganando 
poco a poco otras visiones que pueden resultar mucho más sugerentes y, sobre todo, 
también más útiles. La idea de nación y todo lo que conlleva (cultura nacional, música 
nacional) no se corresponde en realidad con una cultura en el sentido holístico y totali­
zador del término, sino que sencillamente constituye un entramado cultural más. El 
mundo de una persona, de una ciudad, de una sociedad, está formado por muchos en­
tramados culturales diferentes. La sociedad X tendrá su propio entramado cultural que, 
en su calidad de constructo, la podrá determinar como nación, como «comunidad ima­
ginada., en términos de Benedict Anderson. 1O Pero, además, esta misma sociedad tendrá 
una miríada de entramados culturales diferentes que, en su conjunto, serán los que per­
mitirán a esta sociedad vivir como tal. Los diferentes entramados culturales dentro de 
una misma sociedad se entrecruzan, se sobreponen y, a menudo, también se contradi­
cen y generan conflicto. Cuando se habla de .culturas nacionales- se tiende a entender­
las como conjuntos cerrados de elementos culturales muy determinados, que son los 
que al fin y al cabo definen al portador ideal e idealizado de esta cultura. Pero lo que 
se entiende por «cultura nacional. podrá llegar a aspirar como mucho a ser -cultura re­
presentativa.,1I pero no la cultura total de la población del país. ¿De qué forma se po­
dría equiparar cultura -en el sentido holístico del término- a cultura nacional, hoy que 
somos más conscientes que nunca de que toda nación es una comunidad imaginada? 
Como resulta obvio, todo lo dicho cambia radicalmente cuando se entiende la sociedad 
como un conjunto de muchos entramados culturales distintos, siendo el de la cultura na­
cional solamente uno de ellos. Resulta evidente que dos catalanes pueden sentir entre 
sí un grado de proximidad cultural más evidente que la que pueden sentir un catalán y 
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un australiano. Hay entramados culturales, como el que presupone el hecho de com­
partir un mismo código lingüístico o unas fronteras político-administrativas, que poseen 
una gran importancia estructurante. Pero estos entramados, a pesar de su importancia, 
no tendrán jamás una validez absoluta, y aquella proximidad cultural a la que nos refe­
ríamos hace un momento no se debe a que estas dos personas compartan exactamente 
una misma cultura, sino al hecho de que comparten un mayor número de entramados 
que, pongamos por caso, los que habitualmente comparten un catalán y un 
australiano. 
Así pues, la cultura musical real de un ámbito territorial concreto, el de una ciudad 
como Barcelona o de un país como Cataluña, por ejemplo, será sencillamente la suma 
de todos los entramados culturales de relevancia musical que se produzcan en este ám­
bito. Pero, en este sentido, la idea de cultura (musical) real para este ámbito geográfico 
será, indudablemente, débil. Débil en el sentido de que el concepto «cultura .. empleado 
en esta ocasión no hará alusión a un todo bien integrado y articulado internamente, tal 
como presuponen las ideologías de tipo etnicista cuando hablan de culturas (musicales) 
nacionales, sino a un conjunto muy diverso de distintos elementos que no serán nunca 
explicables de manera absoluta únicamente por las características propias del sistema 
territorial en el que se producen. 
Visto de este modo, resulta evidente que, por lo que respecta a la evolución de la 
ciudad de Barcelona durante el siglo xx -tema central de la exposición -Barcelona siglo 
xx, mosaico de culturas-, su vida musical sólo se podrá entender tomando en conside­
ración esta compleja red de entramados culturales que, lejos de autoconfinarse en los lí­
mites municipales o nacionales, constituirán concreciones barcelonesas de sistemas cul­
turales que poco tendrán que ver con la idea de culturas nacionales. Evidentemente, si 
la única idea que obtuviéramos después de todas las reflexiones anteriores fuera que las 
manifestaciones culturales, y, por tanto, también las musicales, atraviesan las fronteras, 
nuestra perspectiva no habría aportado ninguna novedad. Esto ya se sabe desde siem­
pre. Pero la idea central consiste en la propuesta de que la visión de la cultura como al­
go compuesto por una miríada de entramados pueda llegar a sustituir a aquella que 
concede preeminencia absoluta a la existencia de una cultura nacional explicable por sí 
misma. Es decir, una cultura concebida como sujeto, a la cual a pesar de entenderla co­
mo susceptible, evidentemente, de ser influida por elementos externos mediante los 
procesos transculturadores, se la vea por encima de todo como un sistema bien inte­
grado y cohesionado como resultado directo del Volksgeist herderiano, una idea del ro­
manticismo que arrastramos ya hace mucho tiempo. 
Puede hablarse, evidentemente, de estas culturas nacionales; tal como decíamos 
anteriormente, en su calidad de constructo forman también un entramado cultural más, 
de una importancia real para la población infinitamente menor que aquella que le dan 
las teorías etnicistas. No existe una cultura del país como realidad ontológica sometida 
a posibles y potenciales influencias exteriores. Lo que realmente constituye la cultura 
del país son los entramados culturales tal como se entienden a lo largo de este artículo. 
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Con sus puntos focales dentro o fuera del país, con un conjunto de agentes sociales que 
participan de ella y que pueden ser indistintamente de dentro o de fuera del país. 
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